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Op de tentoonstelling Illusie en werkelijkheid. Naturalistische schilderijen, foto’s, theater en film, 1875-1918 hing één schilderij van Fritz von Uhde (1848-1911), namelijk Lasset die Kindlein zu mir kommen (1884) (zie afb. 1). In het begeleidende boekje met bijschriften van de tentoongestelde kunstwerken staat over het schilderij dat dit ‘een geslaagd voorbeeld is van het plaatsen van religieuze beelden in een eigentijdse context’.​[1]​ Von Uhde heeft deze gebeurtenis laten plaatsvinden in een gewone Beierse boerderij. De vermenselijkte Christus wordt omringd door boerenkinderen in eenvoudige kleding. Hij onderwijst deze kinderen uit de jaren tachtig van de negentiende eeuw, net zoals hij dat in de eerste eeuw deed. In de tentoonstellingscatalogus gaat Gabriel P. Weisberg in op de receptie van dit schilderij. Fritz von Uhde is een schilder ‘die in zijn religieuze composities het naturalisme verenigde met het bovennatuurlijke’.​[2]​ Zijn werk was populair en werd in verschillende Amerikaanse tijdschriften gerecenseerd. In The Art Interchange werd een reproductie gepubliceerd en in The Critic verscheen een bespreking. Beide publicaties hebben Uhdes internationale status verhoogd. De recensent in The Critic schreef dat Von Uhde de ‘werkelijkheid van deze arme kinderen van vandaag’ had weten te vatten, maar er stond ook een opmerking bij dat niet alle beschouwers begrepen wat Christus tussen al die moderne figuren kwam doen.​[3]​ Weisberg geeft aan dat het doel van de kunstcritici is om de vraag te beantwoorden welke kunstwerken het volk het best begreep, omdat ze schilderijen als zedenstukken zagen, momentopnamen op het leven van mensen, waardoor ze een opvoedende waarde kregen.
Gabriel Weisberg spreekt niet specifiek over receptie van christelijke tijdschriften, ondanks dat hij spreekt over religieus naturalisme. De kritiek die hij weergeeft gaat over het schilderij van Aimé-Nicolas Morot Le bon Samaritain (1880) (zie afb. 2), dat beschouwd werd als ‘een nieuw soort naturalisme’ waarvan de boodschap is ontdaan ‘van een geur van heiligheid’.​[4]​ Over Henri Lerolle L’adoration des bergers (1883) (zie afb. 3) prees H.Léo, de auteur van de meest vooraanstaande studie over godsdienst en kunst in de negentiende eeuw, dit schilderij als ‘een naturalistisch, en geen christelijk werk, maar gezond en ontroerend.’​[5]​ Een andere criticus bestempelde dit schilderij juist als ‘afschuwelijk’ doordat het naturalistisch was. Van het religieus naturalistisch werk, La Toussaint (1888) (zie afb. 4) van Émile Friant, wordt één criticus geciteerd die de diepere betekenis had begrepen, waarna Weisberg overgaat op de receptie los van de religieuze betekenis van het werk.​[6]​
Fritz von Uhde ging in 1867 het leger in en tien jaar later er weer uit. Hij wilde, ondanks dat hij officier was, toch kunstenaar worden.​[7]​ In het jaar voordat hij zich bij het leger aansloot, was hij al begonnen op de academie in Dresden, maar het onderwijs verveelde hem. Door zijn leeftijd, hij was 30 jaar, moest hij snel succesvol worden om carrière te maken.​[8]​ Daardoor was er weinig ruimte voor menselijke en artistieke ontwikkeling, zodat hij bij afwijzing en kritiek niet anders kon doen dan zich terugtrekken. Maar naast deze kwetsbaarheid en de moeite die het hem kostte om tot succes te komen, ontbrak het hem niet aan moed en innovatiekracht. Von Uhde bestudeerde zeventiende-eeuwse Nederlandse schilders en ging in 1879 naar Parijs.​[9]​ Hier ontwikkelde hij een blijvende interesse voor schilderen naar de natuur en ging hij, aangemoedigd door Max Liebermann, plein-air schilderen. In 1883 daagde hij het publiek in München uit met een plein-air geschilderd werk van een alledaags onderwerp. Het jaar daarop kwam Von Uhde met een religieus werk, Lasset die Kindlein zu mir kommen (zie afb. 1), waarmee hij aan de eis van de conservatieve kunstkritiek van een literaire beeldinhoud tegemoet kwam.​[10]​ Zo kon hij sociale onderwerpen met zij esthetische verlangens combineren.
Fritz von Uhde gold al tijdens zijn leven als vernieuwer van de religieuze schilderkunst, omdat hij als eerste het sociale vraagstuk met een religieus historiebeeld samenvoegde. Dit deed hij door in de christelijke boodschap, Christus en andere bijbelse figuren te verplaatsen naar het contemporaine landelijke proletariaat en het zo actualiseerde. Deze actualisering kon gebaseerd zijn op het werk van Ernest Renan, waar Von Uhde van moet hebben gehoord, hoewel een directe invloed niet is te bewijzen.​[11]​ Met het actualiseren won Von Uhde de kunstcritici, maar niet het conservatieve christelijke publiek.​[12]​ De gelijkwaardigheid van alle mensen en Christus die meeleeft met de armen, week af van het beeld van Christus van de kerk. Juist met dit geactualiseerde beeld van Christus, bekritiseerde Von Uhde de machtsverhoudingen van kerk en staat. Von Uhdes opvatting van maatschappelijke gelijkheid kwam wel overeen met het sociaalkritische protestantisme. In het liberaal christelijke tijdschrift Christliche Welt werden de werken van Von Uhde erkend. In 1892 brak Von Uhde met zijn ‘proletarische’ Christus en verloor het principe van actualisering aan sociale scherpte. Zijn religieuze schilderijen werden conventioneler en meer autoritair dan egalitair.​[13]​ In dezelfde tijd maakte hij ook eenvoudig en spontaan uitziend profaan werk, dat een scherpe tegenstelling vormt met het religieuze werk. Nu is het conservatieve deel van de kerk positief, maar wordt hij door de liberale kunstkritiek gepasseerd. Na 1900 schilderde hij nog weinig religieuze werken en kon hij eindelijk de zintuiglijke ervaring in zijn kunst omzetten. Hiermee was de jarenlange tegenstrijdigheid van zelfstandigheid en aanpassing beklonken ten gunste van zijn intentie als kunstenaar.





De maatschappelijke context en invloed van het naturalisme.





Komm Herr Jesu, sie unser Gast/ Das Tischgebet, 1885.

In een sober ingerichte kamer staat een familie rondom de eettafel. Het eetgerei is klaargezet en moeder zet een pan op tafel. Links van haar staat Christus, blootsvoet, met een eenvoudig blauw gewaad, halflang haar, een baard en een smalle nimbus. Hij kijkt naar de moeder die hem aankijkt en maakt een zegengebaar. De vader, aan Christus’ linkerhand, heeft zijn pet in de hand genomen, buigt nederig naar voren en wijst hem een vrije plaats aan. Naast de vader staan vier kinderen, waarvan de eerste twee Christus gelovig, nieuwsgierig, sceptisch of bevreemd aankijken. Daarnaast staan de jongste en de oudste, waarvan alleen de hoofden zichtbaar zijn, de ene in gedachten verzonken naar de soep kijkend en de ander naar beneden kijkend. Tussen het oudste kind en de moeder staat grootvader met de handen gevouwen en kijkt ‘kinderlijk gelovig’ naar Christus.​[24]​
Bij boeren die een groot stuk land bezaten en boeren die eigen land hadden die ze aan opvolgers konden doorgeven, was de familiestructuur patriarchaal. Deze traditionele familiestructuur verdween in de jaren tachtig van de negentiende eeuw in de stad, maar ook op het platteland.​[25]​ Het verdwijnen van de traditionele familiestructuur werd door links en rechts als probleem erkend; de sociaaldemocraten zagen sociale condities als oorzaken voor dit verdwijnen, maar zagen deze traditionele structuur ook als instrument voor vrouwenonderdrukking; de conservatieven verdedigden juist de instandhouding van deze structuur, omdat dit de nog uit het paradijs stammende godsordening is. Doordat de figuren in Das Tischgebet (zie afb. 6) dagloners zijn en iedereen hard moet werken, is het patriarchalisme in deze proletariërfamilie deels verdwenen. De familieleden staan ook gelijkwaardig om de ronde tafel. Toch is er nog wel sprake van enige traditionele rolverdeling: vader als gastheer en moeder als huisvrouw en centrum van het huiselijke leven.
Bij het avondeten komt de hele familie bij elkaar in hun sober ingericht, armoedig huis. Uhde heeft hun sociale omstandigheden en materiële nood op een eerlijke manier zichtbaar gemaakt. Hij bekritiseert niet en legitimeert niet. Hij toont een familie en hun omstandigheden zoals die op het platteland te vinden was en geen ‘leugenachtige familie idylle’ of ‘godsordening’.​[26]​ De familieleden worden verbonden door de gebedshouding. Het tafelgebed dat zij bidden, ‘Komm Herr Jesu, sei unser Gast und segne, was Du uns bescheret Hast’, is een traditioneel gebed en was een gebruik op het platteland, waar de ontkerkelijking nog niet ver was doorgezet.​[27]​ Deze woorden zijn hier werkelijkheid geworden: Christus is in hun midden gekomen en hij wordt vriendelijk begroet. Deze deelname van Christus aan het avondeten van een arbeidersgezin staat de praktijk van de kerk in de weg, waar pastorale huisbezoeken niet plaatsvonden en niet werden aangeraden aan theologiestudenten.






Een jaar later schilderde Fritz von Uhde het Laatste Avondmaal. De tafel staat schuin in de kamer en daar omheen zitten de discipelen met Jezus. Jezus, die verschilt van de rest door zijn rechte houding, verlichte profiel, de kelk in zijn handen en zijn roodblauwe gewaad, zit met zijn rug naar de beschouwer toe. Aan dezelfde kant van de tafel zitten nog drie mannen. Aan elke kopse kant zit een discipel en tegenover Jezus zitten vijf discipelen en staat een discipel. Rechts staat de discipel Judas, die weg lijkt te gaan.​[31]​ Alle discipelen zijn naar Jezus toegekeerd, een aantal hebben hun handen gevouwen. De twee aan weerszijden van Jezus zitten voorover gebogen.
Fritz von Uhde heeft een aantal studies gemaakt van deze gebeurtenis. Tot in de negentiende eeuw was de compositie op schilderijen doorgaans symmetrisch en frontaal, in navolging van Leonardo da Vinci’s bekende weergave van het laatste avondmaal (1495-1498).​[32]​ Von Uhde zou hier bewust afstand van hebben genomen door de lange tafel scheef te zetten, waardoor er geen symmetrie meer is en het gemakkelijker is om de discipelen rondom te tafel te verdelen. Jezus is zo niet de centrale persoon die losstaat van de anderen, maar wordt één van hen. Bij Da Vinci zitten de discipelen in een rij achter de tafel, met Jezus in het midden. In de studies die Von Uhde heeft gemaakt zit Jezus op een andere plek, wat een ander beeld geeft: aan de andere kant van de tafel, redelijk centraal en frontaal; als sterker Christustype door de tegenoverliggende plaats vrij te houden en, zoals het uiteindelijk is geworden, met de rug naar de beschouwer toe en en profil. De kring van figuren is ook van voren gesloten, waardoor Jezus nog meer aan de discipelen is aangepast. Op deze manier is er geen sprake meer van de traditionele hiërarchische enscenering en zijn alle aanwezigen op een egalitaire wijze weergegeven. In het evangelische tijdschrift Christliches Kunstblatt für Kirche, Schule und Haus werd het Abendmahl van Von Uhde vergeleken met Da Vinci’s weergave van het laatste avondmaal.​[33]​ Beide varianten werden de topstukken van hun tijd genoemd. De weergave van Christus bij Leonardo da Vinci werd als een van de belangrijkste en misschien wel de belangrijkste genoemd, maar de discipelen daarentegen zijn eerder schematisch. Dit is juist niet het geval bij Von Uhde, waar hij de discipelen in hun reactie op Jezus’ aankondiging van zijn verraad, individualiseert. Deze individualisering werd gewaardeerd, want het is modern en daarom hoog aan te slaan. De reacties van de discipelen zijn duidelijk af te lezen aan hun gezichtsuitdrukking en lichaamshouding: radeloosheid, ernst en vrees.​[34]​ Ook het avondlandschap, dat zichtbaar is door het raam tegenover Jezus, weerspiegelt de stemming die door Jezus’ opmerking is ontstaan. Herman Helferich sprak van ‘eine kummervolle Landschaft’, waar het grijs de plaats heeft ingenomen van het groene gras en er aan de hemel geen kleur meer is.​[35]​
Von Uhde heeft het Laatste Avondmaal in een proletarisch milieu geplaatst, maar heeft het daarmee niet, zoals bij Das Tischgebet (1885) (zie afb. 6) geactualiseerd of geprofaneerd.​[36]​ De evangelisch christelijke criticus R. Schwann was van mening dat Von Uhde dit niet kon doen, omdat hij het recht niet heeft om een historisch feit in de contemporaine tijd te plaatsen.​[37]​ Als Von Uhde het Avondmaal niet als historische gebeurtenis had bedoeld, maar symbolisch als een avondmaal in een kerk met Christus als hoofd in de kring van zijn volgelingen, was het te accepteren. Maar dit is niet het geval, omdat Judas aanwezig is en alle discipelen individueel zijn afgebeeld. De individualisering van de discipelen en het gebruik van de negentiende-eeuwse proletariër als figuren die de gebeurtenis in beeld moeten brengen, vielen niet in goede aarde bij de katholieke A. Furhmans.​[38]​ De discipelen zijn ‘unerquicklichen Typen wie roher Arbeiter, […] scharf charakterisirt, aber nicht fein modellirt’.​[39]​ Veel critici, katholiek en protestants, beschreven Abendmahl als een avondeten in een tuchthuis, waar Jezus tussen de misdadigers zit.​[40]​ Deze kritiek werd doorgetrokken naar de religieuze praktijk. R. Schwann stelde dat deze mensen niet gezien kunnen en mogen worden als de dragers van de christelijke boodschap.​[41]​ Dr. Jäger, een afgevaardigde van de Beierse Landdag, vroeg zich af of men geloofde dat twaalf mannen met zulke fysiognomie een kerk konden stichten en hun stempel gedrukt konden hebben op de laatste tweeduizend jaar en tot het einde der tijden.​[42]​ En P. Keppler verbaasde zich er over dat men dit schilderij, waar bij iedereen met een gelovige en fatsoenlijke inborst willekeurig huivert, als religieus wilde bestempelen.​[43]​ Keppler beschreef Christus als één van de ‘misdadigers’, maar dan één die net wat beter lijkt dan de rest en die bij hen het laatste restje geweten laat ontstaan. Christus wordt hier afgebeeld als de Heiland van arme en ellendige mensen. Keppler wees deze confrontatie van ellende in de contemporaine wereld niet af, maar verweet het Von Uhde wel dat hij deze Heiland daarin laat ondergaan, hem op het niveau van misdadigers brengt en daarmee het al goddelijke van hem negeert. Ook J. Merz beschouwde deze Christus niet als goden- en mensenzoon.​[44]​ R. Schwann was over de Christusfiguur positiever dan over de discipelen, omdat dit type, meer dan in Von Uhdes vroegere werken, lijkt op het overgeleverde, traditionele Christustype.​[45]​




Schwerer Gang (Der Gang nach Bethelhem/ Es is nicht mehr weit bis Herberge), 1890.

Op een modderige zandweg lopen, op de voorgrond van het schilderij, een man en een vrouw. De man, een timmerman met zaag, ondersteunt zijn hoogzwangere vrouw, die tegen hem aan leunt. Hij draagt een tas en zij een korf. De weg die zij volgen ligt in een kaal, winters avondlandschap met aan de rechterkant een rij bomen en een sloot. Ook aan de linkerkant staan bomen en wat verderop doemen vanuit de mist een paar huisjes op. De man en de vrouw zijn op de rug te zien. Door de bruine, blauwe en grijze kleuren van hun kleding lijken zij samen één te zijn en dreigen ze door de bruine kleiachtige landweg te worden opgeslokt.​[47]​ 
Deze mensen zijn waarschijnlijk werkeloze arbeiders. In de tijd dat Fritz von Uhde dit schilderij maakte, in 1889, was een derde van de meubelmakers werkeloos.​[48]​ Veel arbeiders verloren daardoor ook hun huis.​[49]​ Vanuit deze context gezien kan Schwerer Gang (zie afb. 8) uitgelegd worden als een timmerman die werkeloos is geworden en als gevolg daarvan ook dakloos. Samen met zijn hoogzwangere vrouw loopt hij een landweg af in de hoop om in een van de huizen een verblijfplaats en beschutting voor de nacht te vinden. De omgeving weerspiegelt deze ellendige omstandigheden: het weer is druilerig, het is winter en de verlatenheid van de man en vrouw komt overeen met de verlatenheid van het landschap. De gebeurtenis speelt zich af in een veenkolonie in Dachau, waar de levensomstandigheden ellendig waren. Het landschap bepaalt zo het milieu en de stemming van het afgebeelde. Tot nu toe heeft natuur in Von Uhdes profane werk de functie van werkruimte op het platteland en ontspanningsruimte in de stad.​[50]​ Aan het eind van de jaren tachtig ging het Von Uhde om het esthetische van de natuur of om de natuur als ruimte waar ‘ongeciviliseerden’ woonden. In de loop van de jaren negentig verenigde Von Uhde deze twee schijnbaar strijdende opvattingen en gaf hij zijn eigen ervaring van de natuur weer. Tegelijkertijd weerspiegelt deze natuur het burgerlijke idee van natuur als een vorm van harmonie. In zijn religieuze werken tot nu toe is uit de natuur de betekenis van het motief en het onderwerp te herleiden: de natuur is een stemmingslandschap. In Schwerer Gang worden dit stemmingslandschap uit Von Uhdes religieuze werken en de ordening van mens en natuur uit zijn profane verenigd en krijgen een sociaalkritische betekenis.
De vraag die hieruit voortkomt is of Schwerer Gang een profane of religieuze betekenis heeft. De oorspronkelijke titel die Von Uhde aan dit werk gaf was Gang nach Bethlehem en dit geeft het werk een religieus masker: het zijn de personen Jozef en Maria die op zoek zijn naar de herberg.​[51]​ Het gevolg hiervan is dat het sociaalkritische element verdwijnt. Het sociaalkritische tijdschrift Die Neue Zeit stelt hierop de vraag of Von Uhde het eerlijk meende, om een zwangere vrouw af te beelden op het moment dat ze kan bevallen en er geen hulp en verzorging voorhanden is, en daar dan door middel van deze titel een ‘heiligen Maske’ op zette.​[52]​ Von Uhde zou deze religieuze titel gebruikt hebben om de verkoopkansen te verhogen, die voor hem belangrijk waren.​[53]​ In een brief naar de galeriehouder en kunsthandelaar Fritz Gurlitt vertelde Von Uhde dat zijn werk niet verkocht werd en hij zo wanhopig was dat hij verschillende religieuze thema’s opperde.​[54]​ Toen hij tot zijn uiteindelijke onderwerp kwam, zei hij daarover dat het de algemene smaak weinig zal bevallen. Hij heeft in dit schilderij dan ook een aantal veranderingen aangebracht. Drie weken voordat het werk werd tentoongesteld, beschreef O.J. Bierbaum het schilderij nauwkeurig en merkte op dat het hoofd van de vrouw is omsierd door een zwevende nimbus. Maar op 19 februari 1890 werd Von Uhde verweten dat hij achteraf anachronistische elementen heeft verwijderd tot voordeel van zijn werk en dat hij hierdoor het werk eenvoudig als ‘Heimweg’ of iets in die trant kon betitelen.​[55]​ Nog in 1890 veranderde Von Uhde de titel voor de derde maal in Es is nicht mehr weit bis zur Herberge, waaruit de bijbelse gebeurtenis iets meer te herleiden is. Jozef en de hoogzwangere Maria waren immers op zoek naar een herberg, maar daar bleek voor hen geen plaats meer te zijn.
Dat Von Uhde toch weer terugkwam op een religieuze titel, kwam voort uit zijn standpunt om niet de historische Christus weer te geven, maar de Christus van vandaag, die elke dag komen kan.​[56]​ Het verhaal van Jozef en Maria die op zoek zijn naar een plek om te overnachten, maar nergens worden verwelkomd, wordt in dit werk geactualiseerd door het feit dat deze man en hoogzwangere vrouw zich in een verlaten landschap, dat herkend kon worden als de eigen omgeving, voortslepen. In de jaren negentig van de negentiende eeuw kenden velen armoede en onderdrukking, maar het interesseerde niemand dat deze vrouw zwanger was. De verhoudingen zijn dus niet veranderd, ook Jozef en Maria konden nergens anders dan in een stal een plek vinden om te overnachten, maar Von Uhde maakte het wel concreet. De afwisseling van religieuze titels komt voort uit Uhdes behoefte om natuurlijke schilderijen te maken, die wat betreft vorm en inhoud in overeenstemming gebracht moesten worden met de behoeftes van publieke religieuze werken.​[57]​ Maar juist dit veranderen van titels heeft Georg Schaumberg de volgende opmerking doen plaatsen: ‘dreimal getauft und doch nicht “religiös”?’.​[58]​
Toch heeft Fritz von Uhde zelf het werk geprofaneerd. Dit werd door K. Weiß in het katholieke tijdschrift Die christliche Kunst bevestigd.​[59]​ Er wordt geen concrete bijbelse gebeurtenis afgebeeld, hoewel dit wel getoond wordt, en de heilsgeschiedenis valt weg. Volgens hem brengt dit schilderij een aangrijpende sfeer voort die tot stand is gebracht door het beeld van verlaten mensen. Het werk dient een meer rationalistische dan christelijke uitleg van de heilige gebeurtenis, ongeacht of dat wel of niet de intentie van de kunstenaar was. Het werk van Von Uhde werd door Weiß gerekend tot de schilderkunst die de verhouding tussen mensen tot het goddelijke toont. In een ander katholiek tijdschrift, Hochland, werd over Von Uhde gezegd dat hij voor de zwakste zielsbeweging nog een lijnvoering kan vinden en dat hij met behulp van het licht zijn werk in een hogere sfeer kan brengen.






Als uitgangspunt voor dit onderzoek is de bijdrage van Gabriel Weisberg over Fritz von Uhde en zijn religieuze werk genomen uit de tentoonstellingscatalogus Illusie en werkelijkheid. Naturalistische schilderijen, foto’s, theater en film, 1875-1918. Von Uhdes religieuze werk wordt gekenmerkt door het verplaatsen van bijbelse verhalen in de contemporaine context van de negentiende eeuw en door een vermenselijkte Christus, wat niet altijd positieve reacties opriep. De receptie die Weisberg van deze religieuze werken geeft, is algemeen en sluit aan bij wat hij zelf zegt over Von Uhdes religieuze schilderijen: Von Uhde heeft de werkelijkheid van de arme kinderen weten te vatten, de vraag waar het om draait is of het volk Von Uhdes schilderijen zou begrijpen en of het doel van deze werken een opvoedende waarde heeft.

De receptie van andere religieus naturalistische schilderijen zijn minder positief. Een bepaalde bijbelse gebeurtenis is zo afgebeeld, dat hij ontdaan is van de geur van heiligheid (over Le bon Samaritain, zie afb. 2). Over een ander schilderij wordt gezegd dat het geen christelijk werk is, maar artistiek gezien wel het een goed werk (over L’adoration des bergers, zie afb. 3). Eén reactie is duidelijk negatief: ‘afschuwelijk’ (ook over L’adoration des bergers, zie afb. 3).

De informatie die Weisberg geeft over Fritz von Uhdes religieuze werk en de receptie daarvan is specifieker. Von Uhde actualiseerde niet alleen, hij voegde ook het sociale vraagstuk met het religieuze historiebeeld samen. De actualisering vindt plaats bij de onderste laag van de bevolking, bij de arme arbeiders, die gelijkwaardig worden afgebeeld en waar Christus één van hen wordt. Maar deze actualisering werd juist bekritiseerd door christelijke critici. In Das Tischgebet (1885) (zie afb. 4) is de contemporaine context duidelijk zichtbaar door de sobere, afgedragen kleding van de arbeidersfamilie, door hun sober ingerichte hut en hun religieuze nederigheid en gastvrijheid. Christus is in hun midden geïntegreerd, wat ingaat tegen de kerkelijke praktijk, hoewel hij verschilt van de rest van de aanwezigen door zijn uiterlijk, nimbus en de afstand tussen hem en de familie. De kritiek op deze actualisering is dat Christus niet meer goddelijk is. Vanuit katholieke hoek kwam het verwijt dat dit schilderij het geschilderde protestantisme is en dat Von Uhde een prediker van het ongeloof is. 
In Abendmahl (1886) (zie afb. 7) heeft Uhde de gebeurtenis plaats laten vinden in een proletarisch milieu, maar heeft het niet geactualiseerd. Christus bevindt zich onder de aanwezigen en is één met hen, nog meer dan in Das Tischgebet. Wat wel overeenkomt met het eerst besproken schilderij is dat Christus verschilt van de anderen, hier door zijn lichaamshouding, kleding, verlichte profiel en de kelk in zijn handen. De receptie van dit schilderij ging voornamelijk over de discipelen en was negatief. De discipelen zouden het uiterlijk hebben van misdadigers en die kunnen geen stichters zijn van de kerk en geen dragers van de christelijke boodschap. Over Christus, die deel uitmaakt van hun kring, lijkt iets positiever geoordeeld. Hij lijkt net wat beter dan de discipelen. Maar hij is geen goden- en mensenzoon meer. Het feit dat Von Uhde Christus op het niveau brengt van misdadigers, werd hem zeer verweten, omdat hij zo al het goddelijke van Christus negeert. Een ander, positievere reactie ging over het Christustype, dat meer lijkt op het overgeleverde, traditionele Christustype dan in zijn vroegere werken.
Als derde schilderij is Schwerer Gang (1890) (zie afb. 8) besproken, dat als oorspronkelijke titel Gang nach Bethlehem had. Ook in dit werk is een bijbelse gebeurtenis geactualiseerd. Zo ver zelfs, dat Von Uhde het ook de profane titel Schwerer Gang heeft gegeven, waardoor de betekenis profaan wordt. In de derde titel die Uhde aan dit werk heeft gegeven, Es ist nicht mehr weit bis zur Herberge, komt de bijbelse gebeurtenis meer naar voren, namelijk Jozef en Maria die op zoek zijn naar een plaats om te overnachten. De contemporaine context van dit beeld is de werkloosheid van vele arbeiders in 1889. Jozef en Maria zijn geactualiseerd tot twee van hen die werk en huis verloren hebben. De mogelijkheid tot meerduidige interpretatie kwam terug in de receptie van dit werk. Critici vonden niet dat dit werk een bijbelse gebeurtenis voorstelde en de religieuze titels hadden het verwijt tot gevolg dat Von Uhde dit heilige masker alleen gebruikte voor de verkoop.
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